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TONALE STRUKTUREN UND IHR TONSYSTEMA TISCHER ZUSAMMENHANG IM 
JAPANISCHEN VOLKSLIED 
Die herkömmlichen Vorstellungen vom ja.Banischen Tonsystem, die sich wesentlich auf 
die chino-japanische Musiktheorie der Kaiserlichen Hofmusik (Gagaku) stützen, erwei-
sen sich als unzulänglich, wenn es gilt, mannigfaltige tonale Erscheinungen der japani-
schen Musik vom Standpunkt der modernen Musikwissenschaft zu erklären. Ein Tonsy-
stem kann den Anspruch der Wissenschaft erst dann befriedigen, wenn es nicht bloß die 
Summe aller vorkommenden Töne angibt, sondern als tonales Bezugssystem fähig ist, 
einzelnen Musikerscheinungen tonale Bestimmungen zu verleihen. 1 Ein Tonsystem in 
diesem Sinne muß, wenn es nicht vorgegeben ist, auf dem umgekehrten Weg von einzel-
nen Musikerscheinungen aus zu erschließen sein, sofern sie für den Vergleich ihrer to-
nalen Bestimmungen genügend zur Verfügung stehen und sich daraus Schlüsse auf ihre 
tonsystematischen Zusammenhänge ziehen. Die Volksweisen sind für eine solche Unter-
suchung besonders geeignet, weil sie nicht nur zahlreich vorhanden sind, sondern auch 
durch Umsingen ihre Gestalten und mithin ihre tonalen Bestimmungen immer weiter ver-
ändern. 
Die tonale Bestimmung der japanischen Musik sowie der einstimmigen Musik im allge-
meinen ist dadurch gekennzeichnet, daß es sich bei ihr weniger um eine funktionelle 
Bestimmung als um eine Strukturbestimmung handelt. Der Referent hält es deshalb für 
angebracht, sie nicht "Tonalität", sondern "tonale Struktur" zu nennen. Tonale Struk-
turen lassen sich aus einzelnen Melodien unter folgenden drei Gesichtspunkten heraus-
lesen: a) Welche der vorkommenden Töne heben sich im Laufe einer Melodie als Gerüst 
hervor? b) Welche Rahmenstrukturen bilden die Gerüsttöne miteinander? c) Durch wel-
che Intervallstruktur ist ein Modus und somit sein Grundton gekennzeichnet? Eine tona-
le Struktur läßt sich mit den Zeichen für Grundton, Gerilsttöne und lntervallstruktur 
schematisch darstellen: 
Beispiel 1. Tonale Strukturen: ,. 1) 
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I. Drei verschiedene pentatonische Tonleitern der japanischen Musik. 
Die Forscher sind sich bisher darüber einig, daß es in der japanischen Musik zwei 
verschiedene Arten der Pentatonik gibt: eine ganztonpentatonische (Yo-sen) und eine 
halbtonpentatonische Leiter (In-sen). Aus der Untersuchung der Volksweisen ergibt 
sich aber, daß eine dritte Art der Pentatonik anzuerkennen ist, eine mischpentatonische 
Leiter. Die Mischpentatonik enthält ein Halbtonintervall (e-f) und unterscheidet 
sich dadurch sowohl von der Ganztonpentatonik, die keine, als auch von der Halbton-
pentatonik, die zwei Halbtonintervalle enthält. 
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c - e f - a h c' 
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In der traditionellen Kunstmusik kommt es zwar häufig vor , daß das c der Halbton-
pentatonik immer wieder durch das d ersetzt wird, jedoch wurde diese Erscheinung 
bisher nicht als selbständige Tonleiter anerkannt, sondern mit Hilfe der altherge-
brachten Theorie des "Pien Cheng" 2 als eine einzige halbtonpentatonische Leiter 
mit einem sich entweder als c oder als d zeigenden variablen Ton erklärt. 3 
Hugo Riemann 4 und Jacques Handschin 5 haben dagegen den wahren Sachverhalt des 
"Pien" als Systemwechsel erkannt. Wenn nämlich in einer ganztonpentatonischen Lei-
ter (c d e - g a - c') statt des leitereigenen c' oder e das h oder f auftritt, so 
handelt es sich nicht einfach um eine andere Erscheinungsform derselben Leiter, 
sondern um einen Wechsel der Tonleiter (D-Leiter 6) zu einer gleichartigen, aber 
um eine Quinte höher oder tiefer liegenden Tonleiter (A-oderG-Leiter) (s. Beispiel 2). 
Daher ist diese Erscheinung eigentlich kein Systemwechsel, sondern vielmehr ein Ton-
leiterwechsel. Ein Vergleich der in Volksweisen zahlreich vorkommenden Tonleiter-
wechsel, die sich nicht nur zwischen gleichartigen, sondern auch zwischen verschie-
denartigen Tonleitern abspielen, zeigt, daß erst die Beziehungen der drei Tonleitern 
zueinander als tonsystematische Strukturzusammenhänge zu bezeichnen sind. 
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Beispiel 2. Tonleiterwechsel (Systemwechsel) 
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Die Tonleitern erhalten erst in Verbindung mit ihren einzelnen Modi endgültige tonale 
Bestimmungen. In japanischen Volksweisen lassen sich folgende Modi für jede der 
drei Tonleitern nachweisen: Die sämtlichen fünf Modi der Ganztonpentatonik, das heißt 
der C-, G-, D- , A- und E-Modus; der E-Modus der Halbtonpentatonik (EH-Modus7) 
neben dem seltener auftretenden A-, H- und F-Modus (AH-, HH- und FH-Modus) so-
wie der A- und E-Modus der Mischtonpentatonik (AE- und EE-Modus) (vgl. Beispiel 3). 
Von den fünf Modi der Ganztonpentatonik übertreffen der D- und A-Modus an Melodie-
zahl die übrigen, von denen wiederum der C-Modus nur selten vorkommt. 
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C1l Beispiel 3. Die einzelnen Modi und ihre typischen tonalen Strukturen. C1l 
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Wie aus den tonalen Strukturen des Beispiels 3 ersichtlich, ist jeder Modus durch eine 
typische tonale Struktur gekennzeichnet. In einem Modus befindet sich der Grundton 8 
gewöhnlich in der Mittellage des Tonumfanges, der sich vom Grundton aus nach oben 
und unten bis zur Quarte oder Quinte erstreckt. Der Grundton bildet mit den um eine 
Quarte oder Terz (z.B .. im E- und C-Modus der Ganztonpentatonik) höher oder tiefer 
liegenden Gerüsttönen charakteristische Rahmenstrukturen, die sich durch die Lage 
ihres Fülltones voneinander abheben. So z.B. bestehen die tonalen Strukturen des G-, 
D- und A-Modus der Ganztonpentatonik alle aus zwei Quartrahmen um den Grundton, 
durch deren Fülltöne sie sich jedoch voneinander unterscheiden: Der G-Modus ist durch 
zwei abwärts gerichtete Quartrahmen gekennzeichnet, der A-Modus umgekehrt durch 
zwei aufwärts gerichtete, der D-Modus durch zwei verschiedene Quartrahmen, die je-
weils auf den Grundton gerichtet sind. 
Der ebenfalls als Gerüst hervortretenden Ober- und Unterquinte kommt im Gegensatz 
zu den stets vom Grundton abhängigen Quarten und Terzen eine selbständigere tonale 
Funktion zu, die derjenigen des Grundtons fast gleichkommt. Sie bilden nämlich genau 
wie der Grundton mit ihren Quarten oder Terzen tonal bedeutende Rahmenstrukturen, 
wie z.B. der Terzrahmen c' - e' im A-Modus oder A - c im EH-Modus und derQuart-
rahmen e - a im D-Modus (vgl. Beispiel 3). Die Töne, die sich zwischen dem Grund-
ton und der Ober- oder Unterquinte befinden, wechseln deshalb manchmal im Laufe ei-
ner Melodie ihre tonale Funktion, wie z.B. das d' im A-Modus einerseits als die Ober-
quarte des Grundtons den oberen Quartrahmen des Modus bildet, aber andererseits als 
die Untersekunde der Oberquinte e' nur den Füllton des Terzrahmens c' - e' darstellt. 
Daraus läßt sich folgern, daß der tonale Geltungsbereich eines Modus vom jeweiligen 
Grundton aus nur bis zur Ober- und Unterquarte reicht und daß, sobald der Melodiever-
lauf die Lage der Ober- oder Unterquinte erreicht, ein Wechsel des Modus zu einem 
um eine Quinte höher oder tiefer liegenden , also quintverwandten Modus stattfindet. 9 
m. Die Strukturzusammenhänge der Modi und der Tonleitern. 
Die Beziehungen der Modi zueinander innerhalb einer Tonleiter sowie zwischen verschie-
denen Tonleitern lassen sich einerseits aus den Modulationen im Sinne der Modus- und 
Tonleiterwechsel, die sich innerhalb der einzelnen Melodien ereignen, andererseits aber 
auch durch den Vergleich von Melodievarianten feststellen, die trotz ihrer Verwandt-
schaft in ihren tonalen Strukturen voneinander abweichen. 
a) Die Beziehungen der Modi innerhalb einer Tonleiter. 
In zahlreichen Volksweisen bestätigt sich die obige Feststellung, daß sich die Modi in-
nerhalb einer Tonleiter im Verhältnis der Quintverwandtschaft befinden, das heißt die 
Ober- oder Unterquinte eines Modus gleichzeitig den Grundton eines ihm direkt benach-
barten Modus darstellt. Die fünf Modi der Ganztonpentatonik verhalten sich daher zuein-
ander genau wie in der Quintenreihe. Der Gedanke liegt nahe, daß es sich bei den Ge-
rüsttönen, die mit dem Grundton eines Modus Rahmenstrukturen bilden, eigentlich um 
die Oktavumkehrungen der Grundtöne der direkt benachbarten Modi handelt, wie z.B. 
die Oberquarte d' und die Unterquarte e des A-Modus die Oktavversetzungen der 
Grundtöne des D- und E-Modus darstellen. Eine Tonleiter ist somit nichts anderes als 
die Verkettung der tonalen Strukturen der fünf Modi, die ihrerseits nur aus fünf Grund-
tönen und deren Oktavumkehrungen aufgebaut sind. Aus der Tatsache ferner, daß die 
Unterterz c' im E-Modus sowie die Oberterz e' im C-Modus jeweils als Gerüst her-
vortreten, läßt sich folgern, daß die beiden Modi an den Enden der Quintenreihe trotz 
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ihrer anscheinend weitesten Entfernung miteinander direkt verwandt sind, so daß sich 
die Quintenreihe der Tonleiter quasi wie ein Kreis zusammenschließt, indem die kleine 
Sexte e-c' an dieser Stelle die Quintverwandtschaft vertritt: 
Beispiel 4. Die Quintverwandtschaft der Modi 
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Ein entsprechendes Verhältnis gilt auch für die Modi der Halbtonpentatonik (H-Leiter) 
und der Mischpentatonik (E-Leiter), soweit es sich aus den vorkommenden Modi schlie-
ßen läßt. Das Hervortreten der Unterterz c im EH-Modus sowie der Unterterz f im 
AE-Modus als Gerüstton beweist wiederum , daß die Eckmodi der beiden Tonleitern 
(der AH- und CH-Modus sowie der DE- und FE-Modus) jeweils miteinander in unmittel-
barer Quintverwandtschaft stehen, obwohl sie um eine große Sexte voneinander entfernt 
sind. Es ist aber besonders zu beachten, daß die Quintenreihen der beiden Tonleitern 
vom H-Modus aus nicht zum Fis-Modus, sondern zum nur um eine verminderte Quinte 
entfernten F-Modus fortschreiten, indem sich die beiden Modi im Sinne unmittelbarer 
Verwandtschaft zusammenschließen. Daraus läßt sich folgern, daß die Quintenreihe an 
dieser Stelle sozusagen auf die Grenze des Tonsystems stößt, dem offensichtlich nur 
eine begrenzte Zahl von Tonarten zur Verfügung steht. Die verminderte Quinte vertritt 
hier die Quintverwandtschaft und verursacht dadurch das Entstehen der für die beiden 
Tonleitern charakteristischen Halbtonintervalle. 
b) Die Beziehungen der Modi zwischen gleichartigen Tonleitern. 
Ein Moduswechsel ereignet sich auch als Folge eines Tonleiterwechsels. Wenn das c' 
oder e der Ganztonpentatonik, wie erwähnt (vgl. Beispiel 2), durch das h oder f er-
setzt wird, so tritt ein Tonleiterwechsel zu einer gleichartigen Tonleiter ein, die in 
der Quintenreihe um eine Stufe nach oben oder unten verlagert ist: 
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Moduswechsel als Folge eines Tonleiterwechsels: 
g a h - d' "' A-Leiter: e - = D-Modus GDAEH 
t\ \" "' D-Leiter: e - ga-cd = A-Modus C GDAE 
\ "' "' c'd ' = G-Leiter: f g a - E-Modus FCGDA 
Gleichzeitig tritt auch ein Moduswechsel ein, z. B. vom A-Modus zum D- oder E-Modus, so-
fern der Grundton auf demselben Ton liegen bleibt. Nur in einigen Sonderfällen des Tonlei-
terwechsels stößt die Modusbestimmung auf Schwierigkeiten. Die Melodie des Beispiels 
5, in der das tiefere f zusammen mit dem höheren e' (oder unter Umständen auch das 
h mit dem c) in Erscheinun~ tritt, läßt sich sowohl als D-Modus (ga - c' d' e') als 
auch als A-Modus (fga - c' d') betrachten. Hier findet offenbar außer dem Tonleiter-
wechsel auch ein Moduswechsel um eine Quinte nach unten vom d' (DD-Modus) zum 
g (GD-Modus) statt, der seinerseits infolge des Tonleiterwechsels zum D-Modus der 
um eine Quinte tiefer liegenden G-Leiter (GG-Modus) geworden ist. 
Beispiel 5. Ein Sonderfall des Tonleiterwechsels 6 ;,J BBB fnfer 1 ;>Da~ a-1W@i 
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c) Die Beziehungen der Modi zwischen verschiedenartigen Tonleitern. 
Der Moduswechsel zwischen verschiedenartigen Tonleitern vollzieht sich ebenfalls nach 
der gleichen Regel , das heißt durch die Verlagerung der Quintenreihe um eine Stufe 
nach rechts oder links. Der EH-Modus geht dementsprechend zum EE-Modus über, wenn 
die Unterterz c durch die Untersekunde d ersetzt wird, und der EE-Modus zum A-Mo-
dus, indem die Oberterz g statt der Obersekunde f auftritt: 
Beispiel 6. Moduswechsel zwischen verschiedenartigen Tonleitern 
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Ein Musterbeispiel für den obigen Modulationsgang zwischen drei verschiedenartigen 
Tonleitern bietet ein "Saibara"-Stück "Yamashiro", in dem zuerst die aufsteigende 
Unie der Ganztonpentatonik (de - g a) in die absteigende der Mischpentatonik (a - f 
e d - H) hinüberwechselt und später (ab Takt 43) die aufsteigende Linie der Mischpen-
tatonik (A H - d e) in die absteigende der Halbtonpentatonik (e - c HA - F) einmündet 
(s. Beispiel 6). 
In Volksweisen lassen sich aber auch andere Beziehungen der Modi zwischen drei ver-
schiedenartigen Tonleitern nachweisen, in denen der EH-Modus zum AE-Modus und 
zum G-Modus hinüberwechselt: 
555 
1 
Beispiel 6. Moduswechsel zwischen verschiedenartigen Tonleitern 
b) H-Leiter: A H c - e f - a h = EH-Modus F C - A EH 
E-Leiter: AH C - e fis a h = AE-Modus C - A E H Fis 
(d e f - a h - de) 
D-Leiter: AH cis - e fis a h = G-Modus A E H Fis Cis 
(c d e - g a - c'd') 
N 
Diese Beziehungen unterscheiden sich von den zuerst genannten darin, daß sich die Quin-
tenreihen der Tonleitern nicht im Rahmen der sieben Tonarten (F bis H) halten, sondern 
über die Grenze des H-Modus hinaus zum Fis- (AE-Modus) und Cis-Modus (G-Modus) 
verlagert werden. Diese Moduswechsel, anscheinend nach der Regel der Quintverwandt-
schaft erfolgend, jedoch die Grenze des Tonsystems überschreitend, stellen somit eher die 
Folge der Systemwechsel iJ? eigentlichen Sinne als die der Tonleiterwechsel dar. 
IV. Der Gesamtzusammenhang des pentatonischen Tonsystems. 
Aus den obigen Betrachtungen geht hervor, daß das japanische Tonsystem eine Reihe 
von sieben Tönen in Quintabständen (F, C, G, D, A, E und H) als Tonbestand und als 
Tonartgrundtöne umfaßt, von denen jede Tonleiter eine Auswahl von fünf aufeinanderfol-
genden Tonarten für ihre fünf Modi trifft. Durch diese Auswahl kommen theoretisch fol-
gende sieben Tonleitern mit je fünf Modi zustande: 
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Von den sieben Tonleitern lassen sich die ersten fünf in der japanischen Musik als rea-
le Tonleitern nachweisen, während die letzten beiden (eine mischpentatonische C-Leiter 
undeinehalbtonpentatonischeF-Leiter) zwar nicht in Japan, aber in den Volksweise der 
Ryukyu-Inseln IO als weitverbreitete Tonleitern belegbar sind (s. die Weise "Togani-
Ayagu" im Beispiel 7, in der der Moduswechsel zwischen dem FF- und FC-Modus stän-
dig vorkommt). Die Musik der Ryukyu-Inseln ergänzt somit die japanische Musik zu 
einem tonsystematischen Gesamtzusammenhang der Pentatonik, in dem die erstere eine 
polar entgegengesetzte Stellung zur letzteren einnimmt, da sie nicht nur diese beiden 
Tonleitern, sondern auch den F-, C- und G-Modus bevorzugt, während die japanische 
Musik die H- und E-Leiter sowie den D-, A- und E-Modus vorzieht. Das pentatonische 
Tonsystem, das oben im Sinne der Strukturzusammenhänge der Modi und Tonleitern 
dargestellt wurde, erweist sich somit als ein real nachweisbares Bezugssystem fiir die 
pentatonische Musik.11 
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Das Tonsystem, in dem sich die Modi, die Tonleitern und die Tonarten jeweils in Kreis-
form zusammenschließen, läßt sich durch das folgende Bild veranschaulichen: 
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D 
Beispiel 9. Bildliche Darstellung des pentatonischen Tonsystems. 
Anmerkungen 
1 Vgl. W. Metzger, Psychologie - die Entwicklung ihrer Grundannahmen seit der 
Einführung des Experiments, Darmstadt 1954, S.13lff. 
2 "Pien Cheng" (chin.; japan. "Hensei") bedeutet, wörtlich übersetzt, die Variabili-
tät eines Tones, die etwa der Alteration entspricht. Über die Theorie vgl. u. a. 
N. Peri, Essai sur les gammes japonaises, Paris 1934, S. 9ff. 
3 Es ist gerade diese strukturfremde Denkweise, die nicht nur die Anerkennung der 
Mischpentatonik bis heute verhinderte, sondern noch darüber hinaus das Haupt-
hemmnis für die sachgerechte Erkenntnis des japanischen Tonsystems darstellt. 
4 H. Riemann, Folkloristische Tonalitätsstudien I, Leipzig 1916. 
5 J. Handschin, Der Toncharakter, Zürich 1948, S. 50ff. 
6 Die pentatonischen Tonleitern werden nach dem sich jeweils in der Mitte der Terz-
schichtung befindenden Ton benannt, der auch in der jeweiligen Quintenreihe in der 
Mitte liegt. Die normale Ganztonpentatonik wird demnach als D-Leiter, die Halbton-
pentatonik als H-Leiter und die Mischpentatonik als E-Leiter bezeichnet. , 
7 Die Modi der Halbton- und Mischpentatonik sind zusammen mit der betreffenden 
Tonleiter zu bezeichnen, damit sie sich von denen der Ganztonpentatonik unter-
scheiden lassen, wie z.B. der E-Modus der Halbtonpentatonik als EH-Modus.Eben-
so lassen sich die gleichen Modi der drei ganztonpentatonischen Leitern voneinan-
der unterscheiden, wie z.B. der D-Modus der D-Leiter als DD-Modus, der D-Mo-
dus der A- bzw. G-Leiter aber als AA- bzw. GG-Modus. 
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8 Der Grundton eines Modus stimmt meistens mit dem Schlußton einer Melodie über-
ein, der aber auch auf der Ober- oder Unterquarte des Grundtons liegen kann. 
9 Diese Feststellung spricht für den verhältnismäßig unverbindlichen Charakter der 
tonalen Bestimmung in der einstimmigen Musik. Eine Melodie bewegt sich sozusa-
gen freischwebend auf dem Gewebe der tonalen Strukturen, um ja nach dem betref-
fenden Ort ihre tonale Bestimmung zu erhalten. 
10 Die Ryukyu-Inseln sind den japanischen Inseln südlich benachbart. 
11 Das Modulationssystem, wie es sich in der neuzeitlichen Kunstmusik Japans haupt-
sächlich im Rahmen des EH- und EE-Modus entwickelt hat, stellt die Weiterent-
wicklungen eines Teils aus diesem grundlegenden Tonsystem dar, die etwa dem 
Dur-Mollsystem entsprechen: 
ef-~b-
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Einen weiteren Nachweis für das pentatonische Tonsystem bietet die javanische Mu-
sik mit ihren Slendro- und Pelog-Tonleitern, die bisher zu Unrecht für temperiert 
gehalten wurden. Die Vokalmusik Javas deutet jedoch unzweifelhaft darauf hin , daß 
das Slendro der Ganztonpentatonik sowie das Pelog der Halbton- und Mischpentato-
nik angehört. 
Melodieverzeichnis: 
Die zitierten Melodien wurden aus folgenden vier Werken entnommen: 
a) Nihon Min-Yo Taikan, Tohoku-Hen (Überblick über die japanischen Volkslieder, Band 
Tohoku-Distrikt), hrsg. von Nippon Hoso Kyokai (der japanischen staatlichen Rundfunk-
anstalt), Tokyo 1952. Abkürzung: MT. 
b) Tohuku No Min-Yo I , Iwate-Ken (Volkslieder aus dem Tohoku-Distrikt, Band I Iwate-
Präfektur), hrsg. von Chuichiro Takeda, Tokyo 1942. Abkürzung: TI. . 
c) RyukyuNo Min-Yo (Volkslieder aus den Ryukyu-Inseln), hrsg. von Kikuko Kanai, Tokyo 
1954. Abkürzung: RM. 
d) Gagaku Vol. II Score of Saibara, transcribed by Sukehiro Shiba, Tokyo 1956. Abkür-
zung: Shiba Gagaku. 
1. Volkslied "Kamakura-dono", TI S.165. 
2. Volkslied "Senbukuyama", TI S. 162. 
3. Volkslied "Dokoya yorimo", MT S.145 Nr. 3. 
4. Volkslied "Surushibiki", MT S.162 Nr. 2. 
5. Volkslied "Kometogi wa", MT S.238 Nr. 3. 
6. Volkslied "Mugi wa tsukigara", MT S. 95 Nr. 4 und TI S.107 Nr. 2. 
7. Volkslied "Torori torori to", MT S.359 Nr.1. 
8. Volkslied "Motosuri wa", TI S. 67 . 
9. Volkslied "Surushibikya", MT S. 89 Nr.1. 
10. Volkslied "Dondo dondo to", MT S. 356 Nr. 3. 
11. Volkslied "Kesenzaka" TI S. 46. 
12. Volkslied "Tanabu Michibata ni", TI S . 129. 
13. Volkslied "Oraga Tonaris no", TI S. 138. 
0 
14. Volkslied "Omaetacha", MT S. 93 Nr. 3. 
15. Volkslied "Nanya do yare", TI S. 193 Nr. 2. 
16. Saibara "Yamashiro" (nur Gesangspartie), Shiba Gagaku S. 15ff. 
17. Volkslied "Matsushima no", MT S.179 Nr.1. 
18. Volkslied "Kesenzaka", TI S. 46. 
19. Volkslied "Kesenzaka", TI S. 45 Nr. 2. 
20. Volkslied der Ryukyu-Inseln "Togani-Ayagu", RM Nr. 42. 
Gerd Schönfelder 
DIE MELODISCHE GERÜSTGESTALT DES ÖRLHUANG UND IHRE REALISATION 
I. Definition der melodischen Gerüstgestalt 
Die melodische Gerüstgestalt ist eine spezifische Töneanordnung skeletthafter Prägung 
zwischen erklingender Realgestalt und deren radikaler Abstraktion, der Leiter. 
Sie fungiert als ein Gerüst, aus dem die lebendigen musikalischen Gestalten der inter-
pretatorischen Realisation hervorwachsen. So bildet sie ein Orientierungsschema, das 
für den musikalischen Vortrag durch Instrumental- und Vokalinterpreten gleicherma-
ßen verbindlich ist. Umgekehrt gibt die Spezifik ihrer Gestalt einem Musizierstil das 
grundsätzliche Gepräge. Die Art und Weise der Töneanordnung stellt damit ein wichti-
ges Identifikationskriterium dar. 
Die funktionell und morphologisch gleichbedeutende Determiniertheit dieser Erscheinung 
wurde bei ihrer terminologischen Fassung berücksichtigt und deshalb der Begriff 11Ge-
rüstgestalt" geschaffen. 
Die Abgrenzung "melodisch" machte sich angesichts der gleichzeitigen Existenz eines 
unabhängig von der Gerüstgestalt wirkenden spezifisch rhythmischen Zuordnungsmodells, 
das allen ban-Musizierstilen eigen, aber bei jedem anders ist, erforderlich. 
Die melodische Gerüstgestalt ist von weitestgehender Allgemeingültigkeit. Sie steckt 
das Feld ab, auf dem die Sänger-Darsteller die improvisatorische Interpretation voll-
ziehen können. Dieses Allgemeine gab wiederum den Ausschlag dafür, den beträchtlich 
enger umgrenzten Begriff "Modell" nicht zu übernehmen. Dieser besitzt seine Gültig-
keit im paizi-Prinzip, wo stilisierte Volksweisen die Grundlage der musikalischen Ge-
staltung bilden, die nicht nur melodisch, sondern auch rhythmisch, metrisch sowie 
agogisch in der musikalischen Aussage regelrechte Modellfunktion erfüllen. 
II. Ursprung der melodischen Gerüstgestalt 
Die melodische Gerüstgestalt ist offensichtlich das Ergebnis einer über die modellhafte 
Verwendung (wie es im paizi-Prinzip geschieht) hinausgehenden weiteren Stilisierung 
von Volksliedmaterial. Das läßt sich an ähnlich gelagerten Entwicklungsprozessen erst 
in jüngerer Vergangenheit emporgekommener ban-Musizierstile beobachten. 
Beispielsweise entsprang zu Beginn des 20. Jahrhunderts die berühmte yue-Oper von 
Shanghai bäuerlichem Volksliedgut, den sigong- und aiai-Weisen der Dörfer südwest-
lich von Shaoxin in der Provinz Zhejiang. Desgleichen ruht die Quelle der Pekinger ping-
Oper in bäuerlichem Volksliedgut Nordostchinas, der bengbeng-Weise. 
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